





Design et Art-Déco 
Quand le meuble devient sculpture. 
Il n'est plus possible aujourd'hui de parler du style Art-Déco sans se 
référer à la remarquable exposition conçue et réalisée par Aron, Ledersajn et 
Xavier Lenormand. Cette exposition est visible jusqu'au 6 juin au Louvre des 
antiquaires. 
A Batterie d'accumulateurs Mobil. 
< Salon de thé, Pierre Patout. 
Dès le XIXe siècle les grandes expositions uni-
verselles attirent l'attention sur le problème de la qualité 
des productions de l'industrie. Plus la technique se 
développe et plus apparaît l'incohérence entre les objets 
créés et les moyens employés pour les fabriquer. Au 
début du XX e siècle, alors que le courant Art nouveau 
prône avec nostalgie les formes végétales, les courbes 
savantes et fantaisistes, des réactions devant cette inco-
hérence se manifestent un peu partout. Architectes et 
décorateurs élaborent un style géométrique en accord 
avec les caractéristiques de la machine. Ce style devient 
peu à peu un style international et atteint son apogée 
dans les années vingt. Les productions du Bauhaus re-
présentent sans doute les réalisations les plus impor-
tantes de cette tendance. Toutefois, à la même époque se 
développait en France le style baptisé plus tard Art-
Déco dont on ne considère le plus souvent que les pro-
ductions de luxe. Celles-ci présentent, en effet, des 
recherches formelles souvent aussi intéressantes que 
celles des créations du Bauhaus; mais il existe également 
une production courante de style Art-Déco, générale-
ment passée sous silence par les spécialistes de la 
période. Pourtant, dans la mesure où le développement 
des formes géométriques est lié à la mécanisation et à la 
fabrication en série, n'est-il pas intéressant de se de-
mander quelle fut cette production bon marché ? Et si 
elle fut peu développée, il y a là un paradoxe qu'il 
convient d'envisager. 
Si l'Art nouveau peut être étudié du seul point de 
vue esthétique, ce point de vue n'est pas pertinent pour 
rendre compte de l'Art-Déco. En effet, ces formes 
géométriques ne naissent pas d'une réaction aux courbes 
complexes de l'Art nouveau (théorie qui relève d'une 
conception simpliste de l'évolution des formes selon le 
schéma action-réaction) mais d'une prise de conscience 
par les créateurs des possibilités qu'offrent les progrès 
de la fabrication industrielle. Le développement de ce 
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Mobilier de bureau. 
Avant d'étudier plus précisément les productions 
de ce style Art-Déco, considérons l'état d'esprit qui 
règne alors. Il est dominé par la foi dans le progrès scien-
tifique et technique. Un véritable mythe de la machine 
se forme, qui se manifeste non seulement dans les 
œuvres d'art — des futuristes, de Picabia, de Léger, etc. 
— mais aussi dans les motifs ornant les objets les plus 
usuels et même dans la forme de ceux-ci; on voit, par 
exemple, des théières en forme de voiture de course. 
L'automobile apparaît comme le symbole de ce nouveau 
mythe. Des revues de mode n'hésitent pas alors à 
consacrer de longs articles au Salon de l'automobile. On 
connaît la phrase célèbre de Marinetti : « Une automo-
bile de course avec son coffre orné de gros tuyaux tels des 
serpents à l'haleine explosive... une automobile rugis-
sante qui a l'air de courir sur de la mitraille, est plus belle 
que ha Victoire de Samothrace. » Mais des propos de ce 
genre, avec des formules plus ou moins provocantes se 
rencontrent dans un grand nombre de textes de cette 
époque. Il n'est pas nécessaire d'invoquer l'influence du 
Futurisme pour expliquer le mythe de la machine; 
chacun était alors témoin des progrès de l'automobile ou 
de l'aéroplane. Il y a donc à cette époque, à côté d'une in-
fluence réelle de la technique avec les nouveaux 
matériaux et le perfectionnement des outillages, une 
empreinte symbolique de la technique qui se manifeste 
dans l'iconographie et dans le répertoire formel. 
Certains créateurs semblent même avoir été plus fas-
cinés par la machine elle-même que par ses possibilités. 
Cette croyance dans les progrès de la science ex-
plique en grande partie, avec le contexte politique de 
retour à l'ordre après la guerre, l'optimisme qui apparaît 
également comme une caractéristique de cette période, 
ce que d'aucuns appellent le grand espoir des années 
vingt. La confiance dans le monde moderne et dans 
l'avenir l'emporte alors sur la nostalgie du passé. Cet 
espoir s'éteindra rapidement avec la crise économique 
de 1929. 
La question sociale 
La mentalité qui domine au début des années vingt 
offre donc un terrain propice à la réalisation de la grande 
Exposition internationale des Arts décoratifs et 
industriels modernes dont il est question depuis 1906. 
Cette manifestation fut un exemple éclatant de la 
contradiction fondamentale qui domine l'art dit déco-
ratif ou appliqué ou industriel depuis la fin du 
XIXe siècle, entre le désir de mettre la beauté à la portée 
de tous, en se servant de la machine, et l'incapacité des 
créateurs à admettre la beauté des formes mécaniques, 
incapacité qui les conduit à préférer la fabrication de 
type artisanal. Yvonne Brunhammer * a très bien mis 
en évidence cette contradiction : «Persuadés de l'impor-
tance sociale de l'industrie mais inaptes à l'utiliser avec 
ses possibilités spécifiques, les hommes qui, par ailleurs, 
avaient suscité un renouveau formel et stylistique s'at-
tachaient au travail "fait à la main" comme à la bouée de 
sauvetage d'une qualité en voie de disparition1.» La 
question sociale est au centre du problème depuis les 
débuts de la production industrielle au milieu du 
Conservateur du Musée des Arts décoratifs. 
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XIXe siècle. Elle est présente dans tous les textes 
concernant l'Exposition de 1925. Il s'agit d'exploiter les 
possibilités de la fabrication en série pour produire des 
objets de qualité, bon marché, qui améliorent les 
conditions de vie de toutes les classes. En 1911, René 
Guilleré, président de la Société des artistes décorateurs, 
écrit dans son Rapport sur une exposition 
internationale des Arts décoratifs modernes : « Grâce à 
cette exposition, nous arriverons à créer un art à bon 
marché, un art vraiment démocratique, à la portée de 
tous et qui mettra un peu de joie, de claire propreté, de la 
beauté enfin jusque dans les plus modestes foyers. » La 
réalité fut tout autre et cet aspect social fut un échec total 
dans l'Exposition telle qu'elle se présenta finalement. 
Matériaux rares et décors prestigieux dominèrent 
l'ensemble. Seul Le Corbusier, dans son pavillon de 
l'Esprit nouveau, relégué dans un coin discret de 
l'Exposition, s'était attaché à présenter une architecture 
utilisant des éléments préfabriqués et du mobilier de 
fabrication industrielle. Waldemar George rend 
responsable de cet échec les décorateurs eux-mêmes : 
«Sauf un projet de petit appartement que l'Atelier 
Primavera des Grands Magasins du Printemps, à 
l'initiative duquel je tiens à rendre hommage, expose à la 
classe 7, c'est en vain qu'on cherchera dans toute 
l'Exposition un projet de maison ouvrière ou seulement 
de logement pour travailleur intellectuel. Les 
décorateurs français et étrangers ne travaillent que pour 
une classe privilégiée (...) Le faux luxe est la note 
dominante de toute l'exposition (...) En choisissant 
comme thème une ambassade plutôt qu'une maison du 
peuple, la Société des artistes décorateurs a donné la 
mesure de l'esprit dans lequel travaillent nos architectes, 
nos meubliers, nos ornementistes2. » Mais le critique 
pourrait s'en prendre aussi aux organisateurs de l'Expo-
sition qui furent surtout motivés par des préoccupations 
d'orgueil national. Voici, en effet, ce qu'écrit Francis 
Jourdain à propos de l'Exposition : « Encouragé par 
quelques-uns de ceux qui prévoyaient la vanité de la 
démonstration officielle, j'avais suggéré au Commissa-
riat général l'idée de présenter les objets les plus usuels, 
les articles dits de bazar et qui, cette fois, auraient dû la 
beauté de leurs formes dépouillées à la collaboration 
d'ingénieurs, d'industriels et d'artistes moins soucieux 
de décors arbitrairement surajoutés que des impératifs 
de la nécessité, du bon sens, de la raison. Ma proposition 
ne parut digne d'aucune réponse3 .» Rappelons aussi 
que la commission néerlandaise refusa la participation 
du groupe De Stijl, et que le Bauhaus ne fut pas présent 
non plus à l'exposition. Celle-ci n'était donc le reflet que 
d'une seule tendance de l'art décoratif contemporain, la 
tendance traditionaliste, qui présentait certes des 
formes nouvelles, mais dans la lignée des grands styles, 
Louis XVI et Louis-Philippe, et sans considération des 
problèmes sociaux qui préoccupaient alors les créateurs 
plus novateurs. 
De manière significative, ces problèmes n'étaient 
pas communs aux seuls artistes décorateurs qui sui-
vaient la tradition de William Morris et les théories du 
mouvement Arts and Craft. La plupart des mouvements 
artistiques qui se développent après la Première Guerre 
mondiale montrent les mêmes préoccupations : 
synthèse des arts, lien plus étroit entre l'art et la vie, l'art 
à la portée de tous. La prolifération à cette époque des 
manifestes lancés par les artistes est révélatrice de ce 
point de vue. Non seulement les artistes veulent 
s'adresser à un plus large public, mais ils attendent de 
celui-ci une certaine forme de coopération pour créer 
véritablement un nouveau monde. Le mythe de «l'art 
créateur de modernité» remplace alors celui de «l'art 
pour l'art ». Que l'art envahisse la vie, telle est l'idée que 
proclament tous ces manifestes. On comprend dès lors 
que les artistes s'intéressent à l'architecture et aux arts 
appliqués. Les constructivistes en Russie, le Stijl en 
Hollande, regroupent des peintres et des architectes. 
Beaucoup d'artistes réalisent à la fois des tableaux, des 
meubles, des objets et des projets d'architecture (phéno-
mène qui n'est pas sans rappeler ce qui se produisait à la 
Renaissance). Les plus idéalistes rejettent le tableau au 
profit d'une généralisation de l'art à tous les domaines 
de la vie. Toutes ces idées sont souvent restées à l'état de 
théories, tout au plus de croquis ou de projets. Mais elles 
imprégnaient l'air du temps et il ne faut pas négliger 
leur impact sur les hommes qui concevaient les édifices 
et les objets réellement fabriqués. 
De manière concrète, un certain nombre 
d'initiatives révèlent un désir réel de démocratiser un art 
appliqué de qualité. Les Grands Magasins inaugurent 
des ateliers d'art dans lesquels ils font appel à des ar-
tistes-décorateurs célèbres qui créent des modèles fa-
briqués ensuite en série. Ainsi les ateliers Primavera du 
Printemps sont dirigés par Mm e Chauchet-Guillard, 
conseillée par Ruhlmann. La Maîtrise des Galeries La 
Fayette, dirigée par Maurice Duf rêne, inscrit en exergue 
de son catalogue cette citation d'Octave Mirbeau : « Le 
peuple aussi a droit à de la beauté. » Les ateliers Pomone 
du Bon Marché sont dirigés par Paul Follot, et le 
Studium des Magasins du Louvre par Etienne 
Kohlmann et Maurice Matet. Ces magasins continuent 
certes à vendre un grand nombre de copies de styles 
anciens, et leurs pavillons à l'Exposition des Arts 
décoratifs ne furent remarquables ni par leur nouveauté 
ni par leur souci de démocratisation. Néanmoins, ils 
proposent dans leur collection des meubles et des objets 
de formes nouvelles et de belle qualité à des prix 
modiques. Par ailleurs, se créent des maisons de décora-
tion qui s'attachent à diffuser des productions modernes, 
ainsi D.I.M., entreprise générale de Décoration Inté-
rieure Moderne, qui crée des meubles de luxe ainsi que 
des meubles bon marché «exécutés cependant d'un 
métier honnête et présentant un réel intérêt décoratif, 
en vue de répondre aux budgets modestes ». 
Enfin, c'est aussi dans ce but que se crée, en 1930, 
l'Union des artistes modernes (U.A.M.) dont le comité 
directeur comprend Hélène Henry, René Herbst, 
Francis Jourdain, Robert Mallet-Stevens et Raymond 
Templier. Ils se préoccupent avant tout de réaliser des 
objets en accord avec les nécessités économiques en uti-
lisant les possibilités de l'industrie. Et, comme l'écrit 
Louis Cheronnet dans le Manifeste du groupe en 1934 : 
« On pourrait admettre comme un critérium quasi indis-
cutable qu'une forme standard pour être facilement 
fabriquée et naturellement utilisable doit être forcément 
belle. » Avec l'U.A.M. naît le design en France, dans le 
même temps que disparaît le mobilier de luxe. Il n'y a 
plus eu depuis cette époque de véritable création dans le 
domaine de la décoration luxueuse. 
Les origines 
Les années vingt voient en fait la réalisation de 
théories déjà énoncées depuis trente ou quarante ans. Le 
mouvement a commencé à la fin du XIXe siècle et dans 
la première décennie du XX e avec les architectes. 
Sullivan et Wright aux Etats-Unis, Mackintosh en 
Ecosse, Behrens en Allemagne, Hoffmann et Loos en 
Autriche, puis Perret en France, s'élèvent contre l'uti-
lisation abusive de l'ornement et proposent une archi-
tecture dépouillée dans laquelle dominent les volumes 
simples, cubiques ou rectangulaires, mettant à profit les 
possibilités techniques offertes par l'emploi du métal, du 
verre et du béton. En 1908, Adolph Loos rédige son texte 
célèbre Ornement et Crime: «Bientôt les rues des villes 
resplendiront comme des grands murs tout blancs (...) 
Une armoire lisse est plus belle que toutes les sculptures 
et incrustations des musées (...) L'art a remplacé l'orne-
ment. » A la même époque, les Wierner Werkstätte et 
les ateliers du Deutsches Werkbund, association d'ar-
tistes, d'artisans et d'industriels, produisent des objets 
offrant déjà les formes simples et droites qui domine-
ront dans la production des années vingt. Des créations 
du Werkbund sont exposées au Salon d'Automne à Paris 
en 1910, puis une grande exposition a lieu à Cologne en 
1914 à laquelle participent tous les pionniers de 
l'époque : Behrens, Gropius, Van de Velde, Hoffmann, 
Taut, Mayer, etc. Et des associations similaires se créent 
dans d'autres pays. Le vocabulaire formel que présen-
tent les objets produits par ces ateliers rejoint celui que 
développent les artistes des courants les plus modernes : 
cubistes, futuristes, puis constructivistes et néoplasti-
ciens. Il est difficile de parler d'influence de l'art sur l'art 
appliqué ou inversement. Ce style géométrique qui 
deviendra international dans les années vingt s'est 
développé simultanément dans différents milieux et 
correspond à cet état d'esprit régnant, profondément 
marqué par la science et la technique, rejettant l'indivi-
dualisme et à la recherche d'un style universel. Les 
débuts de l'art abstrait à cette époque sont étroitement 
liés à cette quête d'une forme pure, qui présenterait un 
caractère absolu, donc a - historique et international. 
Le bouleversement dans le monde des formes au 
début du XX e siècle est un phénomène trop complexe 
pour qu'il soit possible de l'analyser ici, mais il ne s'agit 
pas en tout cas d'un phénomène autonome qui 
découlerait uniquement de problèmes esthétiques par 
une sorte de logique interne. Dans le même temps que 
les premiers peintres abstraits découvrent la forme pure 
et la couleur pure comme manifestation de l'essence 
même de la peinture, les architectes et les créateurs 
d'objets s'attachent à mettre en valeur les structures des 
édifices qu'ils construisent, les formes élémentaires des 
objets, simple expression de leur fonction. Il y a sans 
conteste un rapport entre ces formes pures et les 
qualités de précision et d'exactitude de la production 
mécanique. Un artiste comme Mondrian qui appliquait 
ses couleurs en surfaces unies s'efforçait même 
d'éliminer les traces des coups de pinceau; l'effacement 
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de la main de l'artiste apparentait l'œuvre à une pro-
duction mécanique, et satisfaisait en même temps la 
recherche d'absolu qui préoccupait le peintre. 
On peut rapprocher ces préoccupations d'un 
artiste de ce commentaire extrait d'un ouvrage paru 
dans les années vingt sur les meubles modernes en 
métal : « Les meubles en métal ont encore cet autre 
avantage de pouvoir être fabriqués en série, ce qui 
permet non seulement d'abaisser considérablement le 
prix de revient de chaque meuble, mais encore d'arriver 
à la réalisation d'un meuble type, d'un meuble standard, 
le plus parfait en son genre4. » On relève bien ici la 
même foi en un idéal, accessible grâce à la technique. De 
plus, pour les artistes comme pour tous les créateurs de 
formes, les lignes droites, les angles nets et les couleurs 
pures apparaissent comme l'expression d'un certain 
rationalisme, rationalisme qui sous-tendait alors le 
mythe du progrès scientifique et technique. 
Influences primitives et exotiques 
Par ailleurs, le développement de l'art abstrait et 
les nouvelles conceptions formelles qu'il implique font 
naître une nouvelle sensibilité qui rend accessibles 
d'autres productions artistiques telles que les arts 
primitifs. Un nouvel intérêt se manifeste pour des 
formes d'arts extra-européens, primitifs et orientaux, 
qui jouent un rôle dans l'élaboration des formes du style 
Art-Déco. 
Tabouret d'inspiration art-nègre. 
La Chine et le Japon tout d'abord étaient à la mode 
depuis la fin du XIXe siècle. On portait volontiers des 
kimonos, on fabriquait des lanternes en papier. Un 
catalogue du Printemps de 1920 s'intitule «Le Chinois 
est à la mode » et présente toutes sortes de chinoiseries. 
Mais c'est surtout l'architecture japonaise qui eut une 
grande influence sur l'architecte américain Frank Lloyd 
Wright et à laquelle s'intéressèrent ensuite les 
Européens. L'habitation japonaise, dont la construction 
repose sur une conception modulaire, représentait 
l'idéal de simplicité que cherchaient alors architectes et 
décorateurs. Les lignes verticales et horizontales y 
dominent et, enfin, ces maisons offrent un exemple 
parfait de l'intégration de l'ameublement à l'architec-
ture, conception qui intéressait beaucoup les créateurs 
comme Francis Jourdain qui considérait qu'on peut très 
bien aménager une pièce « en la démeublant plutôt qu'en 
la meublant». 
D'autre part, les années vingt connaissent une 
grande vogue de l'art nègre. Il faut distinguer, à la suite 
de Jean Laude, l'influence de l'art nègre telle qu'elle se 
manifeste sur les cubistes et les fauves au tout début du 
siècle, de la véritable « négrophilie » qui se développe 
dans les années vingt. Dans le premier cas, seuls 
quelques artistes, quelques collectionneurs s'intéressent 
à l'art nègre et se procurent masques et statuettes en 
provenance d'Afrique. Dans le second cas, c'est une vé-
ritable mode qui se développe à partir de 1919 avec la 
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première exposition de sculptures africaines et 
océaniennes à Paris, à la Galerie Dewambez, puis la 
parution de livres et d'articles sur ce sujet. C'est aussi à ce 
moment que se développent le jazz et les danses syn-
copées. Enfin, le mouvement atteint son apogée en 1925 
avec la fameuse Revue nègre au Théâtre des Champs-
Elysées, dont Joséphine Baker et Sydney Bechet sont les 
vedettes. Cette revue connaît un énorme succès 
qu'atteste, par exemple l'apparition de produits tels que 
le «Bakerfix», pommade pour maintenir les cheveux! 
En 1926, Citroën organise une randonnée en Afrique, la 
Croisière noire, qui ramène quantité d'objets, bijoux, 
statuettes, etc., exposés alors au Pavillon de Marsan. 
Toutes les revues en parlent et ne manquent pas 
d'établir des rapprochements avec les créations 
modernes. La simplicité des formes mécaniques retrou-
vait celle des formes de l'art primitif. L'influence de l'art 
nègre fut très importante dans tous les domaines : 
meubles, vases, bijoux, etc. 
Plus marginal se manifeste également un intérêt 
pour l'art indien américain — Puiforcat va travailler à 
Mexico quelque temps — et pour l'art égyptien, en 
particulier après l'ouverture de la tombe de Tout Ankh 
Amon en 1922. 
Ces influences se font sentir sur trois points : les 
matériaux, les formes et les motifs. On utilise l'ébène, le 
jade, l'ivoire, l'obsidienne, l'onyx, qui peuvent être 
combinés avec d'autres matériaux comme l'argent dans 
les travaux d'orfèvrerie de Puiforcat. Si ces matériaux ne 
concernent que les objets de luxe, en revanche les formes 
se généralisent. On trouve des tabourets en forme de U 
ou de X inspirés de l'art nègre, des postes de radio en 
forme de temple aztèque; enfin, les bijoux, les vases ou 
les reliures, quand ils ne sont pas entièrement abstraits 
offrent des motifs de masques, de sphinx ou de serpents. 
L'intérêt pour ces formes d'art est directement lié à 
l'aspiration aux formes simples, aux formes primitives 
qui caractérise cette époque et dont on trouve encore un 
exemple dans les Ballets russes. Costumes et décors de 
ces ballets, qui se produisirent régulièrement en France 
à partir de 1909, et dont les couleurs vives notamment 
fascinèrent décorateurs et artistes, s'inspirent de l'art 
traditionnel russe. Ils constituent donc encore un 
exemple de ce phénomène général d'exotisme et de 
retour aux sources. 
Le mobilier 
Schématiquement, la production 1925 se répartit 
en deux catégories : la production de luxe et la 
production courante. D'une manière assez paradoxale, 
les formes simples et géométriques, caractéristiques du 
style Art-Déco, qui se développaient alors parce qu'elles 
étaient les mieux adaptées à la fabrication industrielle en 
série, c'est-à-dire bon marché, se sont trouvées d'abord 
utilisées dans la fabrication d'objets et de mobilier de 
luxe, réalisés en un seul ou très peu d'exemplaires. Cela 
pour différentes raisons. Considérons, à titre d'exemple, 
le mobilier. Les créateurs de type traditionnel, 
Ruhlmann, Groult, Dufrêne (dont le style changera 
quand il prendra la direction de la Maîtrise aux Galeries 
La Fayette), Jallot et Follot, qui s'inspirent encore lar-
gement des styles Louis XVI ou Louis-Philippe, 
fabriquent des meubles uniques pour des clients riches, 
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et même très riches (un lit en amboine de Ruhlmann 
coûte, en 1924, 79 000 F, c'est-à-dire plus cher qu'une 
grande maison). Ils affectionnent les essences rares, 
souvent exotiques, telles que l'amboine, le palissandre 
ou l'ébène et introduisent des matériaux précieux 
comme l'ivoire ou la nacre. La grande résistance des bois 
exotiques, presque double de celle des bois européens, 
explique sans doute en partie la sobriété formelle de ces 
meubles qui présentent des volumes très simples et une 
ornementation réduite; toute la richesse est concentrée 
sur les matériaux. Cette caractéristique exclut toute idée 
de production de masse. Il est même pratiquement 
impossible de copier ce genre de meubles. A l'opposé, les 
créateurs de type novateur, Le Corbusier, Charlotte 
Perriand, Djo-Bourgeois, Chareau, Frank, Herbst, utili-
saient des matériaux nouveaux, produits de l'industrie, 
tels que le métal ou la Bakélite qui vient d'être inventée, 
et des surfaces lisses totalement dénuées d'ornemen-
tation, adaptées à la fabrication en série. Il semble néan-
moins que la fabrication en série des meubles 
métalliques n'ait été réellement pratiquée qu'après la 
Seconde Guerre mondiale. 
Les fameuses chaises en tube de Le Corbusier ne 
furent guère répandues à l'époque de leur création. La 
clientèle de ces décorateurs était au fond la même que celle 
des premiers, pour des raisons que Ruhlmann explique 
assez bien : «Nous devons faire du mobilier de luxe. Il 
serait préférable d'éduquer les masses, mais il est 
nécessaire de procéder autrement. Nous devons travailler 
pour les riches car les riches ne copient jamais les classes 
moyennes. A toutes les époques les artisans ont suivi les 
grands artistes dont l'œuvre s'adressait aux riches. Les 
riches — et ce n'est pas un reproche — sont prodigues de 
leur argent, et de leur temps, nécessaire pour résoudre les 
problèmes. C'est l'élite qui lance la mode et détermine ses 
tendances. Produisons donc pour elle. Un nouveau riche 
est prêt à payer une somme fantastique pour sa commode 
de style. Mais un client riche veut posséder des meubles 
qu'il peut être sûr de ne pas trouver dans la maison de ceux 
qui sont moins riches que lui. C'est une des raisons pour 
lesquelles autrefois il recherchait des meubles anciens. 
Mais maintenant, avec la prolifération des pastiches plus 
ou moins réussis, son goût pour les meubles anciens 
disparaît progressivement. Quand il s'aperçoit que pour 
50 louis on peut acquérir une imitation assez bonne d'un 
canapé néoclassique pour lequel il paie 10 000 F, il 
décide de ne plus acheter désormais que du mobilier 
moderne5 . » La maison de verre du Docteur d'Alsace, 
dont les éléments d'architecture et les meubles sont tous 
aptes à la production en série, reste en réalité un 
exemple unique. Aux obstacles que présentait encore 
l'industrialisation à ses débuts s'ajoute le goût — le 
mauvais goût — du public qu'attiraient davantage les 
copies de mobilier du XVIIIe siècle, ou qui en tout cas se 
refusait encore à introduire le métal dans le mobilier 
d'un appartement ou d'une maison. Tous les textes des 
livres ou des catalogues de l'époque présentant des 
meubles métalliques s'efforcent de trouver des 
arguments pour combattre les critiques principales — 
froideur, dureté — formulées contre ces meubles. C'est 
dans le mobilier en bois qu'il faut chercher une véritable 
production courante de style Art-Déco. 
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La fabrication en série de meubles modernes s'est 
développée après la guerre à la faveur d'une crise de 
l'industrie du meuble6. Dès la fin du XIXe siècle, la 
mécanisation des entreprises avait entraîné une 
surproduction de meubles aux formes plus ou moins 
standardisées, copies de style abâtardi. La machine 
n'apportait pas alors de technique nouvelle mais consti-
tuait un outil plus rapide à chacun des stades de la fabri-
cation. La nécessité d'écouler ces stocks est une des rai-
sons pour lesquelles les industriels et les négociants ne 
voulurent pas se lancer au début du siècle dans la pro-
duction en série des meubles modernes de style Art 
nouveau, en dépit des efforts des artisans qui orga-
nisèrent même, en 1905, un concours de mobilier 
d'habitation à bon marché. Ils virent affluer intellectuels 
et artistes mais pas du tout la clientèle de petite bour-
geoisie, voire populaire, à laquelle ils avaient pensé. 
C'est dire que le goût du public joua aussi un rôle. Après 
la guerre, un grand nombre d'ouvriers ont disparu, la loi 
de 8 heures, en 1919, réduit le rendement de la main-
d'œuvre, les charges fiscales se font écrasantes, le prix 
des matériaux et des transports augmente; tout concourt 
à élever considérablement les prix de revient. De plus, la 
copie de style se prête médiocrement à la fabrication 
rationnelle de série et, enfin, la concurrence étrangère 
s'accroît : Allemands, Italiens, Belges, Autrichiens, 
fabriquent en effet à meilleur compte que les Français. 
Les derniers opposants à l'art moderne se rendent à 
l'évidence. C'est à cette époque qu'on décide l'exclusion 
de toute copie de style de la prochaine Exposition des 
Arts décoratifs. Les meubles aux lignes sobres se mul-
tiplient conformément aux impératifs de la machine. 
Dans le même temps, une technique nouvelle apparaît, 
le contreplaqué, terme de l'évolution de la technique du 
placage. Le bois ainsi traité ne peut être sculpté et, à 
l'origine du moins, il ne permet que des grandes surfaces 
linéaires et des volumes quadrangulaires à angles nets, 
qui se prêtent parfaitement à l'exécution en usine et en 
série. La simplification des lignes, augmentant la part du 
travail mécanique et avec elle celle des ouvriers spécia-
lisés au détriment des ouvriers qualifiés, réduit sensible-
ment les prix de revient. 
Ajoutons à cela que la disparition progressive 
d'ouvriers qualifiés, consécutive à la mécanisation, avait 
entraîné, par réaction, une réorganisation de la forma-
tion professionnelle (l'Ecole Boulle ouvre en 1886), et 
que donc cette production courante fut dans l'ensemble 
une production de qualité. Les artisans s'inspiraient, 
d'ailleurs, des créations des grands décorateurs. Comme 
l'écrit encore Ruhlmann : « L'objet de grand luxe devient 
l'étalon de la production courante. » Notons encore que 
les transformations de l'outillage ont permis d'augmen-
ter le nombre des essences et même d'utiliser des bois 
exotiques dans la production meilleure marché. En effet, 
pour le placage et le contreplacage, les feuillets minces 
levés jadis à la scie sont désormais tranchés ou déroulés; 
ce dernier procédé permet d'utiliser des arbres de très 
faible diamètre et il rend possible l'emploi des bois 
défectueux qui sont souvent les plus décoratifs tels que 
les érables et les palissandres d'Amérique dont le cœur 
est, en général, gercé, pourri ou noir. On tire aussi parti 
des loupes (d'amboine, de noyer, d'acajou), sortes 
d'excroissances poussées sur l'arbre à sa racine qui, 
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déroulées comme des pièces d'étoffe, fournissent des 
panneaux qu'on assemble symétriquement pour obtenir 
une composition décorative. Enfin, le tranchàge permet 
d'utiliser les ronces, fourches qui resserrent les fibres au 
départ des grosses branches et qui ne peuvent être 
employées comme bois massif7. 
Mais il ne faut pas se leurrer quant à la diffusion du 
mobilier courant moderne, les industriels faisaient aussi 
des concessions au goût du public. On s'aperçoit en feuil-
letant les catalogues commerciaux de l'époque que les 
quelques ensembles aux lignes véritablement nouvelles 
voisinent avec de nombreuses copies de style et avec des 
meubles dits modernes qui ne sont en fait que des 
meubles classiques aux formes simplifiées et au décor 
stylisé. 
Les bijoux 
La création de bijoux présente aussi plusieurs 
aspects intéressants. Dans le bijou de luxe, on attache 
désormais beaucoup d'importance au dessin, au 
détriment de la valeur des pierres. Cette tendance qui se 
manifestait déjà dans l'Art nouveau s'accentue avec 
l'évolution de la fonction du bijou. Le bijou se veut de 
plus en plus décoratif. «Il ne s'agit plus, écrit Emile 
Sedeyn , de multiplier les bijoux discrets, sentimen-
taux, appelés à souligner d'un trait délicat une beauté 
pensive. Il s'agit de parures destinées à accompagner le 
galbe net d'une contemporaine aux cheveux courts, au 
décolleté hardi, aux membres dégagés : des lignes 
sobres, de la couleur. Cette gorge brunie par la cure de 
soleil ne veut plus d'un pendentif mièvre et contourné. 
Ce bras sportif renie le bracelet cliquetant. ^Le long 
annulaire de cette main de page habituée à manier la 
raquette de tennis et le club de golf s'accommoderait mal 
d'une couronne mignarde8. » Ces phrases qui font 
sourire aujourd'hui sont très typiques des commentaires 
de mode de l'époque, qui révèlent un culte de la femme 
moderne, femme sportive portant robes et cheveux 
courts. 
La technique intervient dans l'évolution du bijou : 
l'utilisation du platine pour les montures permet grâce à 
sa très grande résistance de diviser une armature en un 
grand nombre de pièces reliées par de minuscules articu-
lations. On peut ainsi réaliser des bijoux d'une très 
grande souplesse, sans aspérités et dont le support est 
pratiquement invisible. La taille des diamants se modifie 
également. Ils ne sont plus taillés en roses, mais en 
tables ou en baguettes, en accord avec la tendance à la 
géométrisation. Enfin, sont remises à l'honneur des 
pierres moins chères telles que l'aigue-marine, le topaze, 
l'améthyste, la pierre de lune, le turquoise, qui offrent 
davantage de jeux de couleurs. 
Mais le phénomène le plus intéressant est 
l'apparition dans les années vingt d'une véritable bijou-
terie de fantaisie qui n'est plus simple bijouterie d'imi-
tation. On continue, bien sûr, à imiter l'or avec du cuivre 
doré ou les perles fines avec du verre et de la cire, en par-
ticulier pour réaliser les grands sautoirs en perles très en 
vogue, mais on crée également des bijoux originaux avec 
des matériaux aussi divers que le métal, l'acier, les 
matières plastiques, le cuivre, l'émail, la terre cuite, le 
verre, la corne, le bois, le cuir, les plumes, etc. Dans ces 
bijoux l'utilisation des formes géométriques simples est 
directement liée à des questions économiques. Il y a donc 
dans ce domaine un accord véritable entre la forme, le 
matériau et le mode de fabrication de l'objet. Ces bijoux 
de pacotille, qui s'affichent comme tels, se multiplient. 
Coco Chanel a contribué à leur mode, et on les voit orner 
même les tenues les plus élégantes, en pendentifs, en 
broches, mais aussi en boucles de ceinture, en agrafes 
pour retenir sur l'épaule les plis du corsage, en orne-
ments à chapeau et en brides mobiles pour les chaus-
sures. 
En 1926, paraît une revue consacrée à la bijouterie 
fantaisie et aux bibelots qui s'y rattachent. Intitulée 
Parures, revue des industries de la mode, elle semble 
avoir connu une diffusion assez large (les articles y sont 
traduits en anglais, en espagnol, et même en 
espéranto !) Les articles posent des problèmes tels que 
«Comment porter sa montre ? » Réponse : sur le porte-
cigarettes, en sautoir, au bras, au cou (d'où la nécessité 
d'un voisin complaisant pour lire l'heure !), sur le gant 
ou au pied. Textes et illustrations mettent l'accent sur la 
modernité et reflètent parfaitement la croyance 
contemporaine au progrès technique : photographies 
d'automobiles, allusions à la vie trépidante de la femme 
qui fait du sport, prend le métro, etc. 
Aux bijoux proprement dits s'ajoute toute une 
série d'accessoires : sacs, éventails, poudriers, vanity-
cases, porte-cigarettes, fume-cigarettes. Là aussi, à côté 
des modèles uniques décorés d'ivoire, de nacre ou de 
coquilles d'œuf (procédé introduit par Jean Dunand 
pour obtenir des laques claires), on trouve une 
production abondante en aluminium et en métal, 
chromé ou peint de couleurs vives, avec une décoration 
pratiquement limitée aux motifs géométriques. Ces 
objets dits «de contenance», ainsi que les bijoux fan-
taisie, que ne dédaignaient pas les grands couturiers qui 
créaient toute une gamme d 'é léments pour 
accompagner chaque toilette, devaient connaître à 
l'époque le même type de diffusion que les accessoires et 
bijoux de pacotille encore vendus de nos jours dans les 
grands magasins. 
Les appareils d'éclairage 
Le phénomène Art-Déco s'est très largement 
répandu, beaucoup plus que l'Art nouveau qui est resté 
un art de collectionneur. Alors qu'on ne connaît qu'un 
nombre limité de monuments ou de maisons Art 
nouveau, le style Art-Déco apparaît dans quantité de 
magasins, cafés, restaurants, théâtres, etc. Non seule-
ment dans l'architecture générale, et dans les devantures 
mais également dans l'aménagement intérieur, jusqu'au 
moindre détail (poignets de porte, prises de courant...). 
Ce phénomène est évidemment lié à l'aspect fonctionnel 
des formes élémentaires de l'Art-Déco mais n'est pas 
limité à celui-ci car il y eut réellement un style fondé sur 
ce répertoire formel, parfaitement identifiable aujour-
d'hui. 
Considérons une dernière catégorie d'objets, les 
appareils d'éclairage, dont le lien avec la technique est 
particulièrement étroit. Dans ce domaine encore rela-
tivement nouveau — l'éclairage électrique — il est plus 
facile d'élaborer des modèles de série qui ne soient pas 
des contrefaçons de travail à la main. Aussi, à côté de 
l'inévitable production, très kitsch, de lampes en forme 
de statuettes, qui révèlent toutefois leur appartenance au 
style Art-Déco par l'utilisation du métal et par un grand 
souci de stylisation des lignes, voit-on apparaître des 
lampes aux formes entièrement nouvelles combinant le 
plus souvent le métal et le verre. D'une manière 
générale, les appareils en matières dures remplacent les 
lampes aux vastes abat-jour de soie, en vogue vers 1910. 
En outre, les décorateurs ne se soucient plus uniquement 
des lampes ou des lustres eux-mêmes, mais aussi de la 
manière dont la lumière diffusée contribue à créer 
l'atmosphère d'une pièce. Ils inventent ainsi de 
nouveaux dispositifs d'éclairage dans lesquels les foyers 
d'émission sont plus ou moins dissimulés — rampes 
électriques derrière des corniches, par exemple — ou ils 
multiplient les petites appliques orientées différem-
ment. L'Exposition de 1925 offrait plusieurs exemples 
de dispositifs lumineux avec dissimulation des foyers 
d'émission : le fumoir de Dunand, dans lequel ils sont 
logés entre les poutrelles d'un caissonnage revêtu 
d'argent, ou le cabinet de travail d'un ambassadeur, de 
Chareau. Ces dispositifs ne semblent pas avoir été 
destinés à cacher des objets «techniques » ou utilitaires; 
ils révèlent plutôt une nouvelle manière d'envisager la 
décoration, que Léon Deshairs résume ainsi : «Le déco-
rateur vraiment moderne ne s'efforce pas d'inventer un 
style et encore moins une formule; il cherche la solution 
la plus élégante de problèmes posés par la vie; sans 
proscrire la fantaisie il s'attache d'abord à la réalisation 
de programmes pratiques 9. » 
En ce qui concerne les lampes proprement dites, 
les formes géométriques à la mode s'accordent avec le 
développement de l'utilisation des tubes. La Compagnie 
des Arts français édite des lampes d'Adnet, simples 
carrés dont chaque côté est un tube. DIM également 
édite des lampes de bureau de Le Chevalier et Koechlin, 
très nouvelles dans leur agencement de volumes 
parallélépipédiques Le progrès technique a donc donné 
naissance dans ce cas à de nouveaux objets qui adoptent 
immédiatement des formes nouvelles. Cela montre le 
changement essentiel qui s'est accompli à cette époque 
dans les rapports des hommes avçc la technique et 
l'industrie. On ne cherche plus systématiquement à dis-
simuler les formes simples, produit direct de la fabri-
cation* mécanique en série. 
Très marqué par tous les aspects dominants de 
l'époque, le style Art-Déco s'est manifesté dans tous les 
domaines où intervient la création de formes. Pour nous 
résumer, le mouvement semble s'être développé ainsi : 
tout d'abord, des créateurs prennent conscience des 
compétences réelles de la machine et de l'inadéquation 
des formes anciennes avec la fabrication industrielle. 
Des formes nouvelles caractérisées par une grande 
pureté de lignes, par une utilisation simple de la géo-
métrie et par l'absence d'ornements font leur appari-
tion, mais dans des milieux encore très restreints, dans 
des productions presque, pourrait-on dire, expérimen-
tales. Ensuite, se produit un phénomène de «récupé-
ration» esthétique de ces formes, qui se trouvent utili-
sées de manière très sophistiquée dans des matériaux 
riches pour des objets luxueux. Se développent alors un 
goût pour les motifs abstrait et une tendance à la géomé-
trisation et à la simplification, stimulés par la vulga-
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risation de l'art nègre et par l'extension du cubisme 
(c'est dans les catalogues commerciaux de la fin des 
années vingt que le mot «cubiste» est le plus fréquent 
pour qualifier toutes sortes d'objets; un commentateur 
de mode évoque même des décors «aimablement 
cubistes » !) Un véritable style se crée dont le lien initial 
avec le progrès industriel et la production de masse est 
oublié puisqu'il se manifeste aussi dans la production 
artisanale; ce qui n'était pas le but des innovateurs de ces 
formes : il s'agissait moins d'inventer un style que de 
répondre à des programmes pratiques. Enfin, ce style 
s'abâtardit en même temps que la crise économique 
entraîne la fin de la production de luxe. L'industrie, qui a 
compris l'intérêt des formes nouvelles, produit de plus 
en plus d'objets modernes mais dont la qualité esthé-
tique décline. On puisse toujours dans le même réper-
toire formel mais les objets ne présentent plus la même 
pureté de lignes. Il ne faut donc pas exagérer l'impor-
tance quantitative de la production courante Art-Déco. 
Celle-ci a existé parallèlement à la production de luxe 
des meubles de Ruhlmann, des laques de Dunant ou des 
bijoux de Fouquet, et elle s'est affaiblie en même temps 
que cette dernière disparaissait. Beaucoup d'objets créés 
dans les années vingt, même s'ils étaient directement 
destinés à la production de masse par leur forme et leur 
matériau, restèrent des prototypes et ne furent réelle-
ment diffusés qu'après la Seconde Guerre mondiale. 
C'est d'ailleurs aussi ce qui s'est produit pour beaucoup 
d'objets conçus au Bauhaus. Ce n'est qu'à Dessau en 1925 
que le Bauhaus fonde une S.A.R.L. et propose ses 
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modèles à l'industrie pour la production en série; ils sont 
toutefois encore assez peu diffusés, et il ne faut pas exa-
gérer l'influence du Bauhaus à son époque. 
La tendance traditionnelle de l'Art-Déco se 
continue dans la mode néo-classique des années trente, 
en particulier dans le style académique monumental 
adopté par les régimes totalitaires. Mais l'art moderne, 
au sens le plus général du terme, est né, et les créations 
contemporaines qui s'efforcent d'intégrer l'esthétique 
dans le processus d'évolution de la science et de la tech-
nique sont encore tributaires de données mises en place 
dans les années vingt. 
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